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« Uno studio dipendente 
dall'antico e da Rafaelle » : 
Raphael chez Poussin 
Nicolas Poussin écrit de Paris le 4 avril 1642 à son mécène et ami établi à 
Rome, Cassiano dal Pozzo : « Mi ordinò al partir di qui il Sig : de Noyers di fare 
una madonna a gusto mio (acciò disse lui) che si dicesse la madonna del 
Poussino come si dice la Madonna di Rafaello1. » Une certame fierté s'exprime 
dans ces mots, à peine voilée par le fait que cette affirmation, Poussin la cite au 
deuxième et troisième degré par la doublé utilisation du verbe dire (« disse lui 
che si dicesse »), ce qui lui permet de l'attribuer à d'autres. Néanmoins, l'artiste 
se sent réellement flatté par la formulation de la commande, qui le met en 
parallèle avec Raphael. En effet, Sublet de Noyers attend visiblement que 
Poussin, tout en suivant son style propre (« a gusto mio ») dans l'exécution de la 
Madone qu'il lui a commandée, produise une oeuvre qui puisse égaler une créa­
tion de Raphael sur un thème analogue, mais soit toutefois considérée comme 
une oeuvre originale de Poussin. Ainsi défini, le concept à'aemuìatio correspond 
parfaitement au credo artistique de Poussin, tei qu'il nous a été transmis en 
1672 par son premier biographe, Giovan Pietro Bellori, dans ses « Osservazioni di 
Nicolò Pussino sopra la pittura » (« Observations de Nicolas Poussin sur la pein­
ture »). Au sujet de la question de la « novità » (nouveauté) en peinture, l'artiste 
souligne quelle ne consiste pas principalement dans le traitement de thèmes 
inédits, mais en sa « buona e nuova disposizione ed espressione » (bonne et 
nouvelle disposition et expression) avec lesquelles on doit interpréter un « sog­
geto [...] commune e vecchio » (sujet [...] commun et vieilli), afin de le rendre 
« singolare e nuovo » (singulier et nouveau)2. 
C'est précisément l'apprentissage de cette « buona [...] disposizione ed espres­
sione », et l'originalité stylistique qui en découle, permettant le renouvellement 
174 
Originalveröffentlichung in: Dubois-Brinkmann, Isabelle ; Laveissière, Sylvain (Hrsgg.): Nicolas Poussin - La Fuite en Égypte 1657, Lyon 2010, S. 174-185 
du t h è m e , q u e Fon p e u t cons ta t e r dès le d é b u t de l 'évolution a r t i s t ique de 
Pouss in en é t roi te con f ron t a t i on avec le modè le de Raphael. Dans sa biographie , 
Bellori déplore q u e Poussin n 'a i t pas pu t rouver de ma i t r e a d é q u a t après è t re 
arrivé à Paris d a n s sa j eunesse . Toutefois, lorsque Alexandre Courtois, m a t h é m a -
t ic ien à la cour du roi et a m a t e u r d 'art , lui fa i t conna ì t r e sa collection d ' es tampes , 
Pouss in y découvre des gravures d ' après des oeuvres de Raphael et de Giulio 
Romano. L'artiste a en f in t rouvé e n eux ses vér i tables ma i t r e s : il é tud ie leur 
réper to i re formel , leurs invent ions et leur ar t de la na r ra t ion et enr ichi t cet ensei-
g n e m e n t par l ' é tude in tens ive des an t i ques dès son arrivée à Rome. Ainsi, Bellori 
écrit au suje t de Poussin que celui-ci se p roposa t o u j o u r s u n e é t u d e de l ' an t ique 
et de Raphael « u n o s tudio d i p e n d e n t e dal l 'ant ico e da Rafaelle3». Selon Bellori, 
on pourra i t p r e sque a f f i rmer q u e Poussin é ta i t sorti de l 'atelier de Raphael lui-
m è m e , « da cui c e r t a m e n t e bibbe il la t te e la vi ta del l 'ar te » (« don t c e r t a i n e m e n t 
il bu t le lait et auque l il naqu i t à la vie de l 'art »)4. 
En effet , les p remiè res ceuvres du pe in t re f ranca is t é m o i g n e n t dé jà d ' u n e 
telle fo rma t ion . Dans la scène de batai l le in t i tu lée La Victoire de Josué sur les 
Amorites (Moscou, m u s é e Pouchkine), qui doit da te r des a n n é e s 1625-1626, s igna-
lée pa r Bellori c o m m e é t a n t la p remiè re oeuvre réal isée à Rome, Poussin cite 
p r e s q u e l i t t é ra lement , d a n s le guerr ier de droi te v u de dos qui t o m b e à t e r re et 
se p ro tège de son bouclier au-dessus de sa tète , u n p e r s o n n a g e ana logue de la 
f r e sque des Loges du Vatican concue par Raphael et r e p r é s e n t a n t le m è m e sujet5 . 
À pe ine trois ans plus tard, e n réa l i sant L'inspiration du poète (Paris, Louvre, vers 
1629), Poussin crée le p e r s o n n a g e m a j e s t u e u x du dieu Apollon en s ' inspi rant de 
celui d' 'Apollon etMarsyas, é g a l e m e n t pe in t par Raphael, d a n s la c h a m b r e de la 
S igna ture du Vatican6 . Le putto aux deux couronnes , qui p i ane au-dessus 
d'Apollon et du poè te d a n s le t ab l eau de Poussin, a é g a l e m e n t é té e m p r u n t é à 
u n e créat ion de Raphael qui en t r e t i en t des rappor t s étroi ts avec ses ceuvres des 
Stanze -. Marc Anton io Ra imondi grava vers 1517-1520 u n e esquisse de Raphael 
pou r la r ep ré sen ta t ion du Parnasse1. Poussin n e se servit pas s e u l e m e n t du putto 
pour celui de son Inspiration du poète, m a i s il pu i sa aussi d a n s la compos i t ion de 
Raphael les é l é m e n t s p r inc ipaux de sa p ropre r ep résen ta t ion du Parnasse pour 
son t a b l e a u de 1629, Apollon et les Muses (Madrid, Prado)8. De m è m e , d a n s ses 
oeuvres ul tér ieures , le ma i t r e f ranca i s con t inue de s ' inspirer du modè l e de 
l 'Urbinate pour la disposi t ion et les s t ruc tures de composi t ion. Dans Les Israélites 
recueillant la manne dans le désert, pe in ts en t re 1637 et 1639 (Paris, Louvre, fig. 7.1), 
n o n s e u l e m e n t le p e r s o n n a g e de Moise, vè tu de rouge et de bleu et p o i n t a n t son 
doigt vers le ciel, rappel le le Platon de la f r e sque de Raphael L'École d'Athènes, 
m a i s au-delà, l ' ensemble du décor avec la por te rocheuse n 'est q u ' u n e a d a p t a -
t i o n t r a d u i t e e n é l é m e n t s n a t u r e l s de l ' a r ch i t ec tu re de la f r e s q u e de Raphael , 
1 Jouanny, igu, n° 58, p. 128. Jouanny, p. 131, traduit : « À son départ d ici. 
M. de Noyers m'ordonna de faire une Vierge à mon goùt, afin, dit-il, que 
l'on dise la Madone du Poussin, comme on dit la Madone de Raphael. » 
2 Giovan Pietro Bellori, Le vite de' pittori, scultori e architetti moderni, 
[Rome 1672], traduit de l'italien par Nadine Blamoutier, édité par Stefan 
Germer, Paris, 1994 [par la suite abrégé Bellori (éd. Germer)]. p. 115. 
Anthony Blunt, dans Poussin, éd. Blunt, 1989, p. 184, traduit: «La nou-
veauté dans la peinture ne consiste pas surtout dans un sujet non encore 
vu, mais dans la bonne et nouvelle disposition et expression, et ainsi de 
commun et vieux, le sujet devient singulier et neuf. » 
3 Bellori (éd. Germer), p. 80. 
4 Bellori (éd. Germer), p. 39 : « Aussi dans sa facon d'interpréter les scènes 
et de s'exprimer apparut-il élevé à 1 ecole de Raphael dont certainement 
il but le lait et gràce auquel il naquit à la vie de l'art. » 
5 Voir à ce sujet Pierre Rosenberg. 1994, p. 135, n° 6. 
6 Voir déjà à ce sujet Walter Friedlaender. Poussin, Londres, 1966. p. 124. 
7 Corinna Hoper, Raffael und die Folgen. cat. exp. Stuttgart, 2001, p. 382, 
n°F 3.1. 
8 Voir à ce sujet Rosenberg, 1994, p. 206, n° 45. 
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Fig. 7.1 Nicolas Poussin, Les Israélites recueillant la manne dans le désert, 1637-1639 
Hui le sur toile, H. 1,49 ; L. 2 ,00 
Paris, m u s é e du Louvre, d é p a r t e m e n t d e s Pe in tu r e s (INV. 7275) 
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Fig. 7.2 Raphael, l'Fco/e d'Athènes, (détail), 
fresque 
Vatican, chambre de la Signature 
q u e Pouss in a s i m p l e m e n t f a i t p é n é t r e r e n b ia i s vers la g a u c h e d a n s l 'espace 
du tableau 9 . Il p rocède de facon ana logue pour La Mort de Saphire, de 1652 (Paris, 
Louvre), et, t ro is a n s plus ta rd , pou r Saint Pierre et saintJean guérissant le boi-
teux (New York, Met ropo l i t an Museum) , de 1655, pour lesquels il r ep rend égale-
m e n t à c h a q u e fois u n e r ep résen ta t ion archi tec tura le de Raphael10. Dans la 
scène avec le boi teux, Poussin util ise les cons t ruc t ions s i tuées au p remie r p i a n 
du d e s s i n d e Raphae l Marthe amène Marie Madeleine au Christ ( d i f fusé à n o u -
v e a u pa r la gravure de Raimondi)11, et l 'enrichit à l 'arr ière-plan à droi te avec le 
mot i f de la loggia où se passe la bénédic t ion papa le d a n s la f r e sque de Raphael 
L'Incendie du Bourg de la c h a m b r e de l ' Incendie du Vatican. En revanche, d a n s La 
Mort de Saphire, il r ep rend la compos i t ion d ' u n e gravure d'Agostino Veneziano 
d 'après La Mort d'Ananie de Raphael12 et o r ien te la scène ent iè re vers la droite13. 
Anan ie et Saphire sont des é p o u x qui, d a n s les Actes des Apótres*, sont convain-
cus de m e n s o n g e et c o n d a m n é s à m o r t par Dieu l 'un après l 'autre ; il est t rès pro-
bable que Poussin ait voulu de ce t te m a n i è r e rendre év ident le r appor t en t re les 
d e u x épisodes. Des e m p r u n t s t h é m a t i q u e m e n t ana logues sont dé jà percept ib les 
d a n s La Sainte Famille à l'escalier de 1648 (Cleveland M u s e u m of Aris), où sa 
9 Voir Henry Keazor, Nicolas Poussin. Cologne, 2007, p. 63. 
10 Rosenberg, n° 212, p. 470 et n° 222, p. 486. 
n Pour la gravure : Hòper, op. cit. note 7, n° E 13.1, p. 364. 
12 Ibid.. n° H 4.1, p. 486. 
13 Poussin setait déjà inspiré de cette gravure pour son tableau de 1641 
MoSse et le buisson ardent (Copenhague, Statens Museum for Kunst), 
dans la mesure où il a emprunté l'attitude du corps d'Ananie pour son 
Moise, en la combinant avec celle de Dieu le Pére de la peinture de 
Raphaél Dieu apparali, à Noè à la voùte de la chambre d'Héliodore du 
Vatican. Quinze ans plus tard, le peintre se servit du personnage du guerrier 
céleste le plus à l'avant de la fresque principale de cette chambre, 
Héliodore chassé du Tempie, pour l'ange de son tableau Sainte Francoise 
Somaine annoncant la fin de la peste (Paris, Louvre). 
14 Actes 5,1-11. 
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Fig. 7.3 Nicolas Poussin, I Empire de Fiore, 1631 
Huile sur toile, H. 1,31 ; L 1,81 
Dresde, Staatliche G e m à l d e s a m m l u n g e n 
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Fig. 7.4 M a r c a n t o n i o R a i m o n d i , 
d ' a p r è s Raphael , LeJugement de Paris 
Burin 
Londres, British M u s e u m 
Vierge procède de la Vierge au poisson de Raphael (Madrid, Prado)ls, et dans le 
tableau de 1650, Le Christ guérissant les aveugìes de Jéricho (Paris, Louvre), dans 
lequel le personnage de l'aveugle tàtonnant à gauche est inspiré du faux pro-
phète condamné à l'aveuglement par Paul dans la gravure de Veneziano d'après 
L'Aveuglement d'Elymas de Raphael '6 . 
Si nous revenons à L'École d'Athènes (fig. 7.2), il est important de noter un doublé 
emprunt concernant La Fuite en Égypte de Poussin du musée des Beaux-Arts de 
Lyon. Le voyageur couché procède de deux personnages : le haut de son corps est 
issu de la figure du premier pian censée représenter Héraclite, à gauche de 
Platon, tandis que la partie inférieure de son corps, aux jambes légèrement écar-
tées, s'inspire du supposé Diogène, allongé à droite sur les marches de l'escalier. 
Pour ses ensembles de figures, Poussin s'inspira aussi parfois de représenta-
tions similaires chez Raphaèl: dans L'Empire de Flore (Dresde, Staatliche 
Gemàldesammlungen, fig. •j.3)'7 et La Danse de la vìe humaine (Londres, Wallace 
Collection)'8, respectivement des années 1631 et 1638-1640, le maitre francais 
reprend dans les deux cas le motif du dieu Hélios parcourant le zodiaque dans le 
ciel, à bord d'un char tiré par quatre chevaux, de la gravure de Raimondi d'après 
15 Herbert von Einem. Poussins "Madonna an der Treppe" ». dans 
Wallmff-Richartz-Jahrbuch. XXVIII, 1966, p. 31-48. 
16 Pour la gravure : Hòper, op. cit. note 7, n° H 7.1. p. 487. 
17 Mat thias Winner. « Flora, Mater Florum », dans Poussin et Rome (Actes 
du c o l l o q u e P o u s s i n , Roma 1630 »), Paris, 1996, p. 387-395, ìci p. 391 sq. 
18 Henry Keazor, Poussins Patema. Quellen, Entwicklung una" Bedeutung 
der Klemkompositionen in den Gemdlden Nicolas Poussins. Ratisbonne, 
1998. p. 63. 
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Fig. 7.5 Nicolas Poussin, Le Triomphe de David, vers 1632 
Huile sur toile, H. 1,17 ; L 1,46 
Dulwich Picture Gallery (236) 
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Fig. 7.6 Agos t ino Veneziano, d'après Raphael, 
Isaac donne sa bénédiction a Jacob, 1518-1519 
Burin 
Londres, British M u s e u m 
Le Jugement de Paris de Raphael (fig. 7.4)19. Il est i n té ressan t de cons ta te r q u e 
dans La Danse de la vie humaine, il combine dans u n e ce r tame m e s u r e u n e citation 
personne l le avec u n recours à Raphael : en effet , Poussin d o n n e à l 'Heure qu i fa i t 
avancer le quadr ige l 'a t t i tude exacte de son Hélios de L'Empire de Flore, et s ' inspire 
pour le dieu du modèle raphaélien. En 1657, c'est encore au Jugement de Paris 
d'après Raphael q u e Poussin e m p r u n t e la f igure de l ' ange pour sa Fuite en Égypte 
du m u s é e de Lyon. 
Toutefois, c o m m e n o u s l 'avons mon t ré , il n e se con t en t e pas de s ' inspirer des 
modè l e s de Raphael pou r des compos i t ions entières, des g roupes ou des f igures 
isolées20, il lui e m p r u n t e parfo is m è m e des détai ls m i n i m e s . Dans son t a b l e a u 
réalisé vers 1632­1633, Le Triomphe de David (Dulwich Picture Gallery, fig. 7.5), 
Pouss in place à l ' avant ­p lan gauche le f r a g m e n t d ' u n e f r ise de dent icules , qui es t 
u n e c i ta t ion l i t térale d ' u n e gravure de Veneziano2 1 d ' après la f r e s q u e des Loges 
de Raphael in t i tu lée Isaac donne sa bénédiction à Jacob27 (fig. 7.6). Le fa i t que ce 
déta i l n ' appa ra i s se pas d a n s la f r e sque prouve c la i rement q u e Poussin s'est p lus 
d i r ec t emen t inspiré de la gravure de Veneziano que du modè l e de Raphael ; c'est 
d 'ai l leurs é g a l e m e n t le cas d a n s u n dess in prépara to i re pour u n e oeuvre à p e u 
près con tempora ine , L'Adoration des bergers, de 1631­1633, où Fon re t rouve le f rag­
m e n t de fr ise de denticules2 3 . 
19 Hòper, op. cit. note 7, n° A 85.1, p. 202. 
20 Pour d'autres exemples, voir Hidenori Kurita, Poussin and Raphael cat. 
exp. Aichi Prefectural Museum of Art, 1999. 
21 Keazor, 1998, op. cit. note 18, p. 21. 
22 Hòper, op. cit. note 7, n° G 4.1, p. 428. 
23 Le dessin est conservé au British Museum à Londres (n° Ff. 2-163) ; le 
tableau, sur lequel le fragment n'apparait plus, se trouve également à 
Londres, à la National Gallery (Rosenberg, 1994, p. 208, n° 46). 
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Fig. 7.7 Relief de s a r c o p h a g e a n t i q u e , Rome, Villa G ius t i n i an i 
24 Henry Keazor, « "Sentences, pressés aux pieds nombreux de la poesie" ? 
Pierre Le Moyne ' s Poussin Sonnet of 1643 and its Context », dans Thomas 
Frangenberg (ed.). Poetry on Art. Renaissance to Romanticism. Donington, 
2003, p. 147-176, ici p. 161 sq. 
25 Ibid, p. 161. 
26 Voir la réplique de Poussin à Sublet de Noyers en avril 1642, rappor tée 
par André Félibien, 1725, voi. 4, Vili, p. 40-49, éga lement notée par 
Jouanny, 1911, p. 139-147. 
27 Jouanny, 1911, p. 147. 
28 Walter Friedlànder, 1914, p. 68 ; Rosenberg, 1994, n° 54, p. 226. 
29 Keazor, 1998, op. cit. note 18, p. 74. 
Il arrive auss i que Poussin co mb i n e ses e m p r u n t s à Raphael avec des mot i f s 
a n t i q u e s ; en t é m o i g n e le f ron t i sp ice grave p o u r u n e éd i t ion de luxe de 
l ' Impr imer ie royale, r e p r é s e n t a n t Dieu le Pere en t re les al légories de l 'Histoire et 
du Mystère, pour lequel le pe in t re s ' inspire d i r e c t e m e n t de la f igure du Christ en 
lévitation, les bras levés et les v è t e m e n t s f lo t tan ts , d a n s La Transfiguration de 
Raphael (Rome, Musées du Vatican)24. Il l ' adap te é g a l e m e n t à la r ep ré sen t a t i on 
du Christ d a n s Le Miracle de saint Francois-Xavier (Paris, Louvre), réalisé à la 
m è m e période, ma i s le r ep résen te torse nu, en s ' inspi rant du Jupi ter d ' u n relief 
de la co lonne Tra jane à Rome25. Cela lui valut la cr i t ique q u e son Christ r essem-
blait plus à « u n Jupi ter t o n n a n t qu 'à u n Dieu de misér icorde »26. Poussin réagi t 
v ivemen t à cet te accusa t ion e n f a i s an t r e m a r q u e r qu'il n e pouvai t guè re imagi-
ner u n Christ au « v isage de torticolis ou d ' u n pére doùillet, v e ù qu ' e s t an t sur la 
t e r re p a r m i les h o m m e s , il es toi t m e s m e difficile de le considérer en face27». 
Cette dern iè re combina i son d ' u n mot i f e m p r u n t é à Raphaél et d ' u n modè l e 
a n t i q u e s emble d 'ai l leurs parfois avoir é té réal isée d a n s l ' in ten t ion de corriger le 
ma i t r e italien, ma lg ré t o u t le respect qu'il lui por ta i t . Ainsi, d a n s son t a b l e a u de 
1635, Le Triomphe deNeptune (Philadelphia M u s e u m of Art, fig. 7.8), s ' inspire-t-i l 
c l a i r emen t du Triomphe de Gaìatée (Rome, Villa Farnesina, fig. 7.g)28, t o u t e n 
r e m o n t a n t aux sources m è m e s que Raphaél avait retravaillées, donc « ad fon te s ». 
En effet , e n concevant sa f resque , l 'ar t is te de la Renaissance réuti l ise ici divers 
mot i f s et f igures d ' u n sa rcophage a n t i q u e conservé au jou rd 'hu i à la Villa 
Gius t in iani à Rome (fig. 77)29. Le t r i t on en l acan t u n e Néréide à la gauche du 
t a b l e a u et son p e n d a n t du coté droit, la c réa tu re m a r i n e qui se t o u r n e vers la 
n y m p h e qui le chevauche, les putti d a n s le ciel et l 'Amour qui s eba t d a n s l 'eau 
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Fig. 7.8 Nicolas Pouss in , Le Triomphe de Vénus, 1634 
Hui le sur toile, H. 1,14; L 1,47 
Phi ladelphie , Ph i lade lph ia M u s e u m of Art, 
The George W. Elkins Collection 
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F i g . 7 . 9 R a p h a e l , Tnomphe de Galatée, 1511 
F r e s q u e , H . 2 , 9 5 ; L. 2 ,25 
R o m e , V i l l a F a r n e s i n a 
3 0 R o g e r d e Piles, Abrégé de la vie des peintres, A m s t e r d a m , 1767, p . 106 . 
31 C o n c e m a n t ces p a r o l e s vo i r a u s s i M a l c o l m Bull, « P o u s s i n a n d t h e a n t i q u e », 
d a n s Cazette des beaux-arts, m a r s 1997, t , cxxxix, p , 115­130, q u i e n r e v a n ­
c h e (p. 127) v o i t l e u r a u t h e n t i c i t é c o n f i r m é e p a r « P o u s s i n ' s r e p e a t e d 
e f f o r t s t o c o r r e c t R a p h a e l a g a i n s t t h e a n t i q u e » [ les e f f o r t s r é p é t é s d e 
P o u s s i n d e c o r r i g e r R a p h a e l p a r r a p p o r t à l ' a n t i q u e ] , 
32 R o g e r d e Pi les , op. cit. n o t e 30 , p. 107. 
avec les d a u p h i n s se t r o u v e n t t ous d a n s le modè l e a n t i q u e p re sque à la m è m e 
place. Pouss in s e m b l e avoir r e c o n n u ce t t e r é f é r e n c e et, p l u t ò t q u e de su ivre 
u n i q u e m e n t Raphael d a n s ses f igures , il p ré fère combine r les mot i f s qu'il lui 
e m p r u n t e avec des c i t a t ions d i rec tes de l 'or iginai a n t i q u e . Ainsi Pouss in 
reprend­ i l la Néréide qui t o u r n e le dos au spec ta t eu r sur le bord droit du relief, 
qui n e f igu re pas chez Raphael, et la d ispose p r e s q u e à la m è m e place d a n s sa 
composi t ion . Le pe in t re va m è m e ju squ ' à corriger u n déta i l de Raphael : alors 
que d a n s l ' in te rpré ta t ion de ce dernier , l 'Amour se j e t t e d a n s les r ènes don t se 
sert Gala tée pour se ta i re t i rer par les d a u p h i n s (sans dou t e pou r f r e ine r l 'allure 
rapide de la déesse, a f in q u e l l e cons t i tue u n e cible plus facile pour les f lèches 
des A m o u r s qui lui sont dest inées), le relief a n t i q u e n e m o n t r e que des putti qu i 
s e b a t t e n t avec des dauph ins . Se d i s t i nguan t du modè l e raphaél ien , Pouss in 
revient à ce mot i f , car son A m o u r n e se j e t t e pas d a n s les rènes de la déesse, m a i s 
chevauche u n d a u p h i n i n d é p e n d a n t de l 'a t telage. 
Cet écart significatif par rappor t au mai t re , d ' h a b i t u d e si respecté, rappel le 
les paroles a t t r ibuées à Pouss in par le pe in t re et théor ic ien Roger de Piles ; d a n s 
son Abrégé de la vie des peintres, cet au t eu r r appor t e q u e « Le Poussin a dit de 
Raphael qu'i l étoi t u n Ange c o m p a r é aux Peintres mode rnes , & qu'i l étoi t u n à n e 
c o m p a r é aux ant iques 3 0 ». 
Mis à pa r t le j eu de m o t s que lque p e u s impl is te ­ les m o t s « a n g e » et « à n e » 
n e se d i s t i nguen t que par la let t re « g » ­ qu i n e para ì t guère convenir à Poussin3 ' , 
de Piles conclut, après avoir p r u d e m m e n t soupesé les d i f fé ren t s aspects , qu'il ne 
pouvai t pas c o m p r e n d r e ce qui a valu à Raphael d 'ètre ass imilé à « u n à n e en 
compara i son de l ' an t ique ». Mais il est possible que derr ière la t r a n s m i s s i o n de 
ce p r é t e n d u j u g e m e n t de Poussin pa r de Piles se cache l ' in ten t ion s t r a t ég ique de 
discrédi ter son au teur . En effet , pa r la suite, de Piles, qu i a pris par t i cont re le mai­
t re f ranca i s d a n s la querel le en t r e pouss in is tes et rubénis tes , considère que 
Pouss in m a n q u e de modes t i e à l 'égard de Raphael, b i en i n j u s t e m e n t t ra i té e n 
ma t i è r e de gràce an t i que : « cet excellent h o m m e [Raphaèl] n ' a pas s e u l e m e n t 
r e t e n u de l ' an t ique le b o n goùt, la noblesse & la b e a u t é ; m a i s il y a v u u n e chose, 
ce que ni le Poussin, ni le Carrache n 'y on t p u appercevoir . C'est la grace32. » 
Le fa i t q u e Poussin, p r éc i s émen t au su je t de la compara i son avec l 'ant ique, 
ait pu éven tue l lement se mon t re r critique, mais j amais i r respectueux à l 'encontre 
de Raphael, est f i n a l e m e n t conf i rmé par u n e c o m m a n d e q u e lui f i t Paul Fréart 
de Chan te lou ; celle­ci p e rmi t u n e compara i son directe avec le modè l e qu'il véné­
rait n o n sans que lque dis tance. En ju in 1643, lors du re tour de Poussin à Rome, 
Chan te lou lui c o m m a n d e u n t a b l e a u qui doit servir de p e n d a n t à u n e vers ion de 
La Vision d'Ézéchiet (Florence, palais Pitti) de Raphael, q u e Chan te lou a ache tée à 
Bologne (il s 'agit s ans d o u t e d ' u n e répl ique ou d ' u n e b o n n e copie ancienne) . 
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Dans u n e let t re du 4 aoùt 1643, Poussin s ' enquier t des d imens ions du p a n n e a u 
peint , a f in de les r ep rendre pour son p ropre tableau3 3 . Dès la f in de l 'année, il 
envoie u n Ravissement de saintPaul (Sarasota, Floride, Ringling Museum) , égale-
m e n t sur bois34, en d e m a n d a n t qu'i l soit p r é sen t é de tel le sorte qu'il soit consi-
déré avec indu lgence par rappor t à Raphael . André Félibien cite a insi u n e let t re 
q u e Poussin lui a adressée le 2 d é c e m b r e 1643, où l 'ar t is te lui d e m a n d e « t a n t 
pour éviter la ca lomnie , que la h o n t e qu'il auroi t qu 'on vist son Tableau e n 
p a r a n g o n de celuy de Raphael, de le t en i r séparé et é loigné de ce qui pourro i t le 
ruiner, et luy ta i re perdre si peu qu'il a de beauté3 5». 
Na tu re l l emen t , de tels m o t s m a n i f e s t e n t u n e a t t i t ude t op ique de modes t ie , 
mais Poussin a sans dou te é té sensibilisé à la valeur de ce modè le par les activités 
de copie d ' après Raphael, qu'il dir igeai t j u s t e m e n t à Rome à cet te é p o q u e pour 
la cour de France36. En fait , il avait a p p a r e m m e n t d 'abord hés i té à honore r la 
c o m m a n d e de Chante lou avant de d e m a n d e r que celui-ci lui p r o m e t t e (ce q u e le 
command i t a i r e re fusa év idemment ) « que son Tableau n e serviroit que de couver-
t u r e à celuy de Raphael, ou du m o i n s qu ' i l n e les f e ron t j a m a i s parois t re auprès 
del 'aust re 3 7». 
Q u a n d vingt- t ro is ans plus tard, en j u in 1665, le Bernin visi te la collection de 
Chantelou, celui-ci lui m o n t r e certes son t ab l eau de Raphael, m a i s il n 'est pas 
ques t ion du p e n d a n t de Poussin. Compte t e n u des n o m b r e u s e s au t res oeuvres de 
Poussin en possess ion de Chantelou, le célèbre sculp teur n e peu t éviter la com-
para i son évoquée avec orgueil et cra inte par le m a i t r e f rancais . En effet , alors 
qu'il e x a m i n e les t a b l e a u x de Raphael de la collection de Chantelou, il pose régu-
l i è rement son regard sur u n e oeuvre de Poussin et conclut ainsi devan t les 
t a b l e a u x : « Je ne saurais [...], lequel choisir. [...] J ' a i t o u j o u r s e s t i mé le se igneur 
Poussin. [...] C 'es t u n g rand génie, et avec cela il a fa i t sa pr incipale é t u d e sur 
l ' an t ique 3 8 . » 
Traduit de l 'al lemand par A n n e Lassez-Muller (t) et Frank Muller e n février 2009 . 
33 Jouanny, 1911, p. 208, n° 86. 
34 Jacques Thuillier, 1994-b, p. 257 sq., n° 154. 
35 Jouanny, 1911, n" 94, p. 229. 
36 Henry Keazor, «"Copies bien que mal fettes": Nicolas Poussin s 
"Rinaldo and Armida" re-examined », dans Gazette des beaux-arts, 
t. cxxxvi, décembre 2000, p. 253-263. 
37 Lettre de Poussin du 3 juillet 1643, rapportée par Félibien et reproduite 
aussi par Jouanny, 1911, p. 202, n° 85. 
38 Paul Fréart de Chantelou, Journal de voyage du Cavalier Bernin en 
France, Milovan Stanic (éd ), Paris, coédition Macula-L'Insulaire, 2001, 
sous la date du 25 juillet 1665. 
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